











CLITEMNESTRA y SU SOMBRA. 
EL CARÁCTER FEMENINO EN EL TEATRO DE ESQUILO 
Luis F. Guillén 
Universidad de Zaragoza 
Desde que A. C. Bradley canonizó un tipo dc análisis literario basado en el caráctcr1 
han pasado muchos años. Sc trataba dc Shakespeare, pero toda la crítica teatral quedó pode- 
rosamcnte afectada. Yago cmcrgc como un ser vivo capaz de movilizar todos los resortes de 
una acción complcja2. Tras su estela, Coriolano y tantos otros. Rcsultaba, así, difícil concebir 
la perfecciôn teatral sin un carácter avasallador, una fucrza dc la naturalcza dcstinada a mar- 
car los derroteros de la acciÓn. Aunque no tardaron cn surgir reaccioncs contrarias, sobre 
todo por el lado del Nell' Criticism, aqucllos modos de análisis ya habían pasado a la tragedia 
griega (prucba tardía dc lo dicho, el concepto de "héroe sofocleo"ardientemente defendido 
por B. Knox). Ncccsarias puntualizaciones, como las de J. Jones3, vinineron a centrar la di s- 
cusiôn aristotélica sobre et!lo.l' vs. !Jmxis y, dado quc, como ocurrc sicmprc, la prcsiôn sc ha 
ejercido a expensas del discurso dominantc, cl intcrés se ha desplazado hacia otros modos dc 
análisis: la deconstrueciÓn postcstructuralista, la "lectura" inteligente, la semiôtica que prima 
la función sobrc los contcnidos, etc. En resumen, llllO se ve obligado casi a pedir excusas por 
hablar del carácter. 
Podríamos empczar por unas rcivindicaciones básicas. Por ejemplo, puesto que trata- 
mos del carácter fcmcnino, intcntarcmos reivindicar la pertinencia del término "carácter" en 
, 
, . 
1.- eL L. LERNER (cd.), Shakespea/'e's Tragedie.l', HannondSWOrlh, 1%3, p. 10. 
2.- eL A. c. IlRADI.EY, "Yago", cn Shakl'.I'pea/'e's Tragedie.l', cd. por L. LERNER, pp. 93-9X. 
3.- 0/1 i\/'islO/le a1/(I (ì/'eek Tmgedy, Londrcs, 1962, cspccialmcntc la sccciÓn primcra. En cuanto al conccpto 
dc "héroe", cL T. G. ROSENMEYER, The An I!FA eschyl/ls, Ilcrkclcy, 1982, p. 229: "It will hc hcttcr not lo 
cmploy thc tcrm 'hcro'''. 
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relación con el teatro de Esquilo y del rasgo "femenino" allí donde se encuentra: en la figura 
de Clitemnestra, a quien sigue lady Macbeth como sombra o como acompañante de lujo.l. 
a) El punto de partida aristotélico reviste la forma de un axioma. Rtl10s es una de las 
seis "partes" que componen la tragedia y que le prestan su fisonomía particular (poiå tis 
estiI/5). Aristóteles no se detiene en justificar su aserto, ni lo vamos a hacer por él. Sólo se le 
escapa una concesilÍn: sin el/lOs podría darse la tragedia, cosa imposible sin praxi.\6. Esto pa- 
rece contradecir la importancia atribuida al et/lOs en su razlÍn de aitiol/ trJlI fJraxerJlI7. Para di- 
ficultar más la cosa, introduce más ab,~jo una comparacilÍn extraída de la pintura, en la que 
Zeuxis aparece sin ell10s frente a Polignoto, que sí lo tienex. Si elhos es aquello que "muestra 
la elección" que hace el personaje (1450b8), resulta difícil ver qué tiene la pintura que sirva 
de vehículo a un acto de la voluntad. La falta de conocimiento directo de estos pintores nos 
obliga a preguntamos si no se tratará, en el caso de Zeuxis, de una carencia de rasgos "indi- 
vidualizantes". Uno sospecha que bajo eltérl11ino etho.\' se esconden sentidos varios que el 
mismo Aristóteles no llegó a unificar y que hacen tan difícil la traducción. Traducirlo por 
"earácter" nos ha llevado a la misma confusilÍn semántica, dado que a nuestro "carácter" sc 
le escapan muchos cabos sueltos (no digamos nada del horrible II/ores de la traduccilÍn latina 
de Riccoboni). Una exposición como la de ChaJ'{/cteriwtioll al/rI IIIdividuality9 da buena 
cuenta de las muchas vertientes que ofrece el término "carácter". Una discusión tan intere- 
sante como la de RosenmeyerlO nos advierte sobre las dificultades de aplicación a los perso- 
najes esquileos. 
Pero estábamos reivindicando la pertinencia del ethos (traducido aquí, ineompleta- 
mente, por "carácter"). Resumamos para ello el modelo aristotélico, del que dependen tantos 
modelos "nuestros". Pese a la salvedad antes aludida sobre la posibilidad de tragedias sin ca- 
rácter, se impone la convicción de que II/oriol/ es un constituyente sin el que apenas cabe 
concebir una tragedia (al menos de las "antiguas", ya que la práctica parece haberse deterio- 
rado algo en tiempos del filósofo). Este constituyente adquiere categoría de ailioll de las pm- 
xis, lo que equivale a decir que el diseño narrativo lall/biéll se debe al modo de ser o et/lOs de 
los personajes. Aristóteles es enfático al dar la primacía a la praxis sobre el ethos, y no va- 
mos a extendemos en demostrarlo, tanto en la teoría como en la práctica teatraP l. Pero sí 
queremos añadir un pequeño apunte de perspectiva: elho.\' aparece, respecto a praxis, en una 
situación parecida al accidente respecto de la sustancia. El núcleo narrativo -mítico, general- 
4.- Es un hccho quc la comparación ayuda mctodológicamentc a la inteligcncia del objeto. Sobrc la compara- 
ción cn literatura, ec. J. rLETCIIER, "La crítica comparada. El acceso a través de la litcratura comparada y de 
la historia intelectual", en Crítica cOlltell/lJ(JI'(íl/ea (cd. por M. IlRADBURY y D. PALMER). Madrid. 1974, 
pp. 127-155. 




9.- Ch. "EL! JNG (ed.), C!/(/J'{/cterizatiol/ al/d II/dil'idllality ill Crak [.iteralllre, Oxl'ord. 1990. 
10.- T. G. ROSENMEYER, The tlrt (J('Ae.\'(:hyllls, pp. 227 ss. el'. tamhién P. E. EASTERLlNG. "Presclllatioll 
o/' character in Acschylus". Creen' al/(l !?ollle, 29 (1973), pp. 3-19. 
11.- el'. T. G. ROSEN:vIEYER, op. cit., p. 255: "Ilis (Aeschylus') puhlic drama... tUI1lS on actions... With the 
possiblc exception o/' the munlerous Quecn, \Ve remcmbcr them (the Acschylcall hcroes and heroincs) as 
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mente- se considera como algo "que-está-ahí", que tiene vigencia al margen de cualquier 
otra consideración. Cuesta trabajo creer que Aristóteles prestara su asentimiento sin más a 
los mitos del pasado. Pero atención a esta frase: "lo que no ha ocurrido puede no ser posible, 
pero lo ocurrido (y se refiere a los temas míticos) está claro que sí lo es, pues no habría ocu- 
rrido si fuera imposible" (145IbI6). He ahí la sustancial2. El núcleo narrativo o lIIytllos de- 
termina las condiciones dc la lIIilllesis: "los imitadores imitan a personajes (prattontas)"13. El 
íntimo parentesco entre prattontas y praxis ya nos dice bastante sobre la sustancia de la 
cosa. En fin de cuentas, lo principal y por lo que los griegos, tanto homéricos como clásicos, 
se afanaban era por una historia bien contada. Y una historia está hecha de seres humanosl,l. 
Seres humanos que pueden (y deben) variar en su forma de scr (1449b37), dando eOlllo re- 
sultado una praxis diferente según su etllos y su manera de pcnsar. En consecuencia, una 
sustancia modificada por el etllos. Cuando Aristóteles dice aquello tan contundente sobre la 
representación ouk antlmJpõn alla praxáis kai bioul.\ está diciendo básicamente lo mismo, a 
saber: que la lIIilllesis no recae primariamente en las peculiaridades y rasgos de los indivi- 









Pero primacía no quiere decir exclusividad. "Lo segundo" no equivale a "prcscindible". 
Aristótcles utiliza un verbo que describe admirablemente esta inclusión deletllos en la pra- 
xis: sYlllperilalllbanousin (los personajes "se revisten" de unos determinados caracteres en 
función de la praxis -1450a21-), que es como volver al binomio accidente/sustancia. En re- 
sumen, llámese como se llame, hay un factor "carácter" que no puede ignorarse al analizar la 
tragedia griega. Y decimos "tragedia" para salir al paso de un dicho que se lee como opinión 
común: "I.os caracteres son el elemento fundamental de la comedia, mientras quc en la tra- 
gedia lo cs la situación" (Jaime Siles, para manco y Negro, en una de sus crónicas dc scp- 
tiembre de 1993). El autor, claro está, ha descubierto en la tragedia la sustancia-/Jraxis del 
mito tradicional frente al accidente-etllos de la invención cómica. Sólo que ha separado de 
un tajo la sustancia de los aceidentes. Yeso es mala metafísica (aristotélica). 
b) Desde Aristóteles, también se puede reivindicar el "canícter femenino". Su aserto de 
que el dramaturgo se ha de esforzar porque los personajes se acerquen a aquello que repre- 
sentan (las mujeres han de mostrar virtudes femeninas igual que los eselavos han de mostrar 
virtudes serviles) y que a una mujer no le va el carácter valeroso y temible más propio del 
varón, puede demostrar dos cosas: primero, que el drama es una milllesis de la realidad y 
que, por más que tales expresiones nos suenen a conceptos tipológicos y un tanto abstractos, 











!;, 12.- Que en el pensamiento aristotélico aparezcan como hcchos "rcalcs" no quicrc dccir quc scan "histÚricos". 
Ya sabcmos cl bajo nivcl "poético" quc tcnía la historia para AristÚteles (1451 h I ss.). Son pcrtincntes, al res- 
pccto, las reflcxiones de r. SA VA TER en I.a tarea del héroe, Madrid, 19R2, p. 5R. 
13.- 144Ral. 
14.- CL B.VICKERS, TO\l'ords Greek 1i-ogedy, Londres, 1973, p. 3: "Tragedy is ahout pcople, al1(! what thcy 
do to each other". 
15.- 1450al6 s. 
16.- CL V. G.' YEBRA, f.o Poética de AristÓteles, Madrid, 1974, p. 267, n. 115, sohre otro sombrcado metafí- 
sico que se exticnde a continoaciÚn sohre elll/ytllOs, que cs el de "causa fÏnal". 
17.- 1454a20 ss. Con sus inevitables dosis de ilusionismo y de convencionalismo en cl aparato escénico, se 
ohscrva cn la tragedia griega un marcado interés por dirigir la imaginaciÚn dc los cspectadores hacia un refe- 
rente "real". el'. Ch. SEGAL, IlItelpretillg Greek Tragedy, Ithaca, 19H6, p. R2. Un interés parecido podcmos 
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la mujer ocupa una casilla importante en el tablero de personajes que llenan la escena. Aris- 
tÓteles no puede prescindir en sus ejemplos de las grandes figuras femeninas (Erifila, Medea, 
Ifigenia, Clitemnestra, Mérope, etc.), que en la mayoría de los casos encarnan un rol donde 
el sexo es funcional mente importante (relaciÓn madre/hijo, hermano/hermana, etc.). 
Hay consideraciones que pueden restar importancia a lo dicho. Por ejemplo, que la mu- 
jer, como ser reconoeidamentc inferior (1454a22), podría no alcanzar el nivel de excelcncia 
a que aspiran, en general, los personajes trágicos (144Ra 18). Que la falta de actores femeni- 
nos desdibuja por fuerza el impacto de la representaciÓn. Y que, sobre la tendencia de Aris- 
tóteles a emplear términos globales (prallol/las". al/ll/I'(JpcJl/...), emerge ocasionalmente al- 
gún apunte de caracterización sex ual (epieikeis al/dre.l' -1452b34-, epipl/(/I/eis al/dras 
-1453aI2-) que revela un mayor protagonismo de lo masculino. Pero la respuesta cs fácil: 
en el teatro de Shakespeare las condiciones no eran muy difercntes. El varón invade la es- 
cena con un protagonismo avasallador (l-lamlet, Otelo, Shylock, rey Lear...), lo que no im- 
pide que a su lado sllljan tipos como Ofelia, Desdémona, Porcia, Cordclia, de innegable y 
punzante feminidad. Sin ir tan lejos, (,quién podría demostrar que Eurípides, sin actores fe- 
meninos y sobre los mismos supuestos sociológicos, no supo pulsar la cuerda femenina en 
personajes como f'ech-a, Medea, Alcestis, Políxena, Ifigenia y tantísimos más? (.Quién podrá 
negar protagonismo y feminidad a los sofoeleos Electra, Antígona y Deyanira'! 
La duda podría venir por parte de Esquilo, a quien Aristóteles parece marginar un poco 
y cuya aparente tosquedad en el diseño de caracteres hace que la curiosidad del crítico sea 
mayor. Admitamos de momento que la Poélica nos sirve también para él. Aristóteles pone el 
('1!Ios en relación con la cl/alidad (pOiOlês, 1450a 18), y su manifestaciÓn más importante está 
en la capacidad y modo de decisión (têl/ proair('sil/, 1450b9). Ahora bien, la feminidad de 
que hablamos, (.influye realmente en la forma de decisiÓn de los personajes'! Uno puede per- 
derse en disquisicioncs ontológieas sobre qué puesto ocupa el sexo en el árbol de las clasifi- 
caciones, pero hará mal en dudar de que el sexo influya de modo muy directo en las decisio- 
nesl~. La forma que tiene Deyanira de reaccionar ante la inl'idelidad de su esposo está 
esencialmente ligada a su condición de mujer. Y, si algo nos muestra la tragedia griega (en 
su conjunto), es que el sexo determina casi todo el organigrama de funciones que prescnta el 
núcleo narrativo. Curiosamente, la polaridad hombre/mujer, con sus pulsiones y tabúes, no 
suele tenerse en cuenta en los "mapas" de semiótica de la narración 19 o delteatro2o. Pero esto 
más se ha de aehacar a descuido de los estudiosos que a falta de importancia del asunto. Al 
menos, en esta pequeña parcela dclteatro que corresponde a Esquilo, sí quisiéramos reivin- 
dicar la feminidad como 1II10 de los rasgos funcionalmente más productivos. 
Lo que Esquilo fabrica son "reproducciones" (lIIilllêseis, sc lo hemos oído a Aristóteles) 
que, a diferencia de las del artesano manual, no son plásticas ni mensurables. Son reproduc- 
ciones literarias, compuestas de complejos circuitos de material signifieativo: palabras, me- 
lodías, ritmos, entonaciÓn, deixis, etc., con capacidad de proyectarse en la pantalla de lo vi- 
\ 8.- el'. S. GOLDHILL, "Cbaracler ami Aelion". en CI/(/raclerizatiol/ al/d ll/dil'idl/a/ily il/ (ìreek Uleral/l/'('. 
p. 105: 
"11 is specilÏcally as a rcmale that Antigone is to carc rol' tbe dead". 
19.- cr. B. VARELA. en Métodos de esllu!io de la obra lileraria (ed. J. M. DÍEZ BORQlJE), Madrid, 1985, 
cnp. V: "Análisis estructural de novela. pocsía y teatro", pp. 685 ss. 
20.- eL . para el teatro, el magnífico estudio scmiolÔgico dc M. C. UOBES, Semiología de la olml dramática. 










CLlTEMNESTRA y SU SOMBRA. EL CARÁCTER FEMENINO EN EL TEATRO DE ESQUILO 
sual-escénico y enriquecerse con gestos, máscaras, trajes, coreografía y demás, pero siempre 
desde el texto y al servicio del text021. La corriente eléctrica es la palabra, y la vida que ha de 
reproducir es la vida literaria. Como apunta M. C. Bobes, "es a la vez icono (tiene rasgos de 
modelos reales humanos) e índice (es testimonio de elase social, de tipo psicológico)... es 
símbolo y metáf'ora"22. No hay, pues, que pedirle más de lo que la reproducciÖn está llamada 
a dar. Como mimesis, depende de los modelos reales a los que le ata una especie de cordón 
umbilical. Como met<Ífora, está sujeta a convenciones, transposiciones y hasta saltos en el 
vacío. Ocurre, adenuls, si hemos de creer a Aristóteles, que la mimesis no se ceba en el 
cuerpo de los objetos, sino en su aetuaciÖn o situación ("no es de los hombres sino de una 
acción, de una vida y una felicidad", 1450aI6). A partir de aquí, habremos de coincidir for- 
zosamente en nuestras conclusiones con las de Jones, Easterling o Rosenmeyer, en el sentido 
de que, aun admitiendo el modelo real como canon de referencia, el sentido global de la mi- 
mesis depende también, y puede que en mayor grado, de una compleja experiencia que uni- 
fica símbolos, situaciones y creencias en el marco de la existencia humana en generaf2'. En 
consecuencia, el tipo de mujer que sus obras conjuran tendrá "carácter" en un sentido amplio 
-aristotélieo-, donde tengan cabida los patrones míticos, las formas sociales, las convencio- 
nes dcl habla y de la representación teatral, las leyes de economía y selectividad propias de 
la mimesis literaria, etc. 
Esto supuesto, el "carácter femenino" esquileo sorprende por su variedad en rasgos y 
matices. Su perfil varía según se insista sobre unos u otros parámetros y se actúa al servicio 
de tales o cuales nociones. Por ejemplo, mujeres son Atenea, Atosa y Clitemnestra, y las 
tres, personajes revestidos de autoridad. Sin embargo, hay difcrencias que apoyan lo dicho. 
Atenea es una diosa, a pesar dcl desenfado mujeril con que se presenta en El/l/l. 39R -y aun 
aquí se desmarca de los sentimientos normales en una mujer: I{{I'/J(} I/lel/ ol/del/-. I.uego, ape- 
nas si la scntimos moverse sobre su pedestal. Actúa no como mujer, sino como divinidad tu- 
telar de Atenas. SÖlo en un punto advertimos esa parte de mujer que todavía late bajo sus pe- 
plos de mármol: cuando se ve obligada a actuar como defensora del principio masculino 
(Fl/m. 737ss.), cuando descubre la contradicciÖn esencial de su persona (soy lllujer, pero no 
soy mujer) y se ve en la precisilÍn de justificar el papel peculiar que le ha tocado jugar en la 
historia. Se advierte un ligerísimo tono de tensilÍn humana cuando reconoce que le está ve- 
dado e1matri monio. 
Atosa, en cambio, es mujer al cien por cien. Se presenta, como Atenea, dejando su pala- 
cio ante una llamada. Pero esta vez la llamada es interior (un temor -muy femeninamente 
expresado- ante el phlllOI/OS divino y lmos sueÎÍos -muy femeninos también- que la han so- 
bresaltado). Su papel no es el de influir en la acción, sino de servir de conciencia (esa voz 
que hace dúo con los designios de los dioses) en el doble sentido activo y pasivo. Como con- 
ciencia activa, contribuye a crear un clima de expectación frente al inminente castigo divino. 
Como conciencia pasiva, su voz lamentosa es como un preludio a los ay es de su hijo. 
En cuanto a Clitemnestra, sí está llamada a influir en la acción. Se le adapta, y de qué 
modo, el título de Ira Vengadora que le pone el coro (lIg. 155), marcando así su rol en el en- 
21.- el'. M. c. BOI:lES, op. cit., p. 214: "!'\o hay por qué in\'Cntarle una vida extratextual". 
22.- Op. cit., p. 214. 
23.- el'. J. GOlJLD, "Orama\ic eharacler alltl 'lluman Inlclligibility' in Grcck Tragedy", I'CI'S, NS 24 
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cadenamiento de los hechos quc constituycn la praxis. Corno 1II('lIis /ekllopoillos, se apro- 
xima al ámbito de las fuerzas sobrenaturales. Pero, a diferencia de Atenea, no es una diosa. 
Es una simple mujer y, como tal, un eslabón más en la dialéctica de acción y pasión propia 
de los seres humanos. Lo que OCUlTe es que el poeta, al concederle un rol tan importante, 
también se obliga a analizar mejor sus resortes internos y nos pone ante los ojos un "carác- 
ter" que además es "femenino", con una feminidad que resulta decisiva en el desarrollo de 
los acontecimientos. 
A su lado palideeen figuras corno Electra o lo, cuya feminidad está supeditada de forma 
casi mecánica a los condicionamientos de la praxis, o corno el coro de danaidas, obsesiona- 
das casi monocromáticamente eon el tema de la huida y el refugio en su doble vertiente polí- 
tica y sexual. Esquilo muestra ocasionalmente su capacidad para la pincelada particular en 
personajes secundarios corno el vigilante y la nodriza2.'. Esto ocurre en.flashes rápidos sobre 
personajes de más alto rango, como Egisto o Atosa -euya máxima preocupación es que su 
hijo no venga decentemente vestido (Pers. R46ss.)-. Queda así acentuado el e/ho,l' en su ver- 
tiente de poio/ës (el esclavo que ha de mostrar rasgos propios de eselavo, etc.), pero nada se 
añade a esa capacidad de decisión (jI/'Oairesis) que constituye la marca principal del e/llOs. 
Uno sospecha que algo tiene eso que ver con el deseo de acercar ciertos persolU~jes al nivel 
de "como son en realidad", al estilo de los pintores realistas que buscan sorprender con un 
ramalazo de humanidad que sea percibido por el espectador como un tutïllo de su propia co- 
cina. A la pregunta de si tal proceder contribuye a la individualización, convendrá mantener 
una prudente reserva. Es como mezclar "individualización" con "caracterización", y ambos 
términos con "carácter". Pienso que se puede caracterizar un tipo humano (soldado, criada, 
magnate, niño, etc.) hasta el inlïnito sin añadir un ápice a su individualidad. En el caso de 
Esquilo cabe pensar que tal proceder obedece a un criterio conseiente de práctica teatral y 
hasta de comunicación con su auditorio. Es eomo un guiño de complicidad ("me seguís 
bien...", "entendéis bien este modo de actuar"...). La individualidad, sin embargo, implica 
personalidad y unicidad: en tal acción, en tal tiempo, en tal espacio surge este personaje cuya 
posición en la constelación de relaciones humanas (base de la "personalidad") es única e 
irrcpetible. Aquiles o Héctor pertenecen a esta categoría. Ambos están anelados en ese mo- 
mento especial de la guerra de Troya que describe Hornero. Su existencia no se entendería 
fuera de los hechos y de los personajes que se mueven alrededor. Tal desaire ritual, tal ciu- 
dad cercada, tal rey, tal ejército, tales capitanes. Su personalidad emerge como realidad 
"viva" ligada por un cordón umbilical a la fuente de vida que son los hechos (míticos o his- 
tóricos, importa menos) y a los otros actuantes en esos mismos hechos. He ahí su nombre y 
sus apellidos, sus huellas digitales. Por eso tiene más personalidad Antígona que el soldado 
que la prende, y Edipo, más que el viejo sirviente, aunque estos personajes menores hagan 
nuís gestos para demostrar que están vivos. En suma, si a la "personalidad" antes descrita 
añadimos una importante dosis de proairesis2\ de capacidad de decisión, de importancia de 
esa decisión en la marcha de los hechos, no cabe duda de que nos estaremos acercando a un 
concepto bastante aceptable de "carácter". 
24.- l~stos son los que Rosenmeyer llama "personajes-gárgolas" (cf. op. cit., pp. 217 ss.) y que recuerdan esa 
sonrisa estereotipada de las esculturas arcaicas. 





















l' ! : 
1; 
CLlTEMNESTRA y SU SOMBRA. EL CARÁCTER FEMENINO EN EL TEATRO DE ESQUILO 
Dentro dc los personajes esquileos, Clitemncstra cs, sin género de dudas, el que mcjor 
respondc a nuestra moderna noción de carácter26. Mcjor incluso que Prometco, tan qucrido 
por la crítica romántica. Sobrc esto hay práctica unanimidad, desdc Croiset27 hasta nuestros 
días. Clitemnestra se eleva por encima dc sus homlÍnimas sofoclca y curipidea en vigor de 
conccpcilÍn, en impulso dramático, en riqucza de matices. Su vida interna hrota menos de sus 
gestos que dc sus decisiones, de su plena identificación con el papel que le ha asignado el 
II/ylllo.l'. No vamos a detenemos ahora en mostrar sus cxcelencias como carácter, sino en rc- 
saltar su fcminidad, una feminidad afirmada, ncgada, ignorada, enriquecida por cl tcxto 
mismo. Magnífico test para poncr a prueha lo antcs dicho. 
Clitemnestra se prcsenta, en hoca dc] vigilante, como una eontradiccilÍn de lo femenino: 
"Manda en ]a casa el corazlÍn, masculino en sus designios, de una mujer" (Ag. ] 1)23. Esto es 
excepción en un teatro donde los pcrsonajes son ostcntosamente fieles a su sexo. Electra 
junto a Orestcs. El coro de mujcrcs frente a Etéoclcs. Las danaidas frente a los cgipcios. lo 
frente a Promcleo. Atosa frcntc al coro de ancianos, y tantos más. I.a Or(,.I'lía nos da, en 
efecto, una curiosa inversión de papeles. Clitcmncstra representa cl tcmpcramcnto viril, 
mientras que Egisto carga rcpctidas veces con el estigma de ]0 feminoidc (1lIacia gar plm11/, 
sc dice de él en Co. 305 como antífona al al/dJ'Oboulol/ de Clitcmncstra). El mismo código 
lingÜístico se encarga de animar la contradictoria tensión de ]a pareja. Cuando la reina se 
llama enfáticamente mujer (Ag. 34X: "csto que te digo lo escuchas de los lahios de una mu- 
jer"), el coro toma el relevo con un marcado gYl/oi, para inmediatamente contradeeirlo ("has 
hah]ado con prudencia, cual corresponde a un varón", Ag. 351). A Egisto, en eamhio, dispara 
de salida un insultante gYl/ai, reforzado con ]a noeilÍn de "guardián del hogar" 
(oikouJ'O.I', ] 626), que recoge, como un eco, aqucl "guardián de mi palacio" quc Agamcnón 
dedica a su mujer (9 ]4). E] término es aún más punzante si se lee en contrastc con csc al/dri 
.I'lralegiJi (el guerrero, suma dc virtudes viriles) quc AgamenlÍn representa (1627). Egisto, cn 
conexilÍn con el crimen, sc aplica una metáfora femenina (rl/(/pll('u.l', "costurero" -] 604-). 
Clitemnestra, por su parte, tras apropiarsc términos militares ("]ucha"". "victoria", ] 377- 
1378), sale al paso dc] coro contradicicndo su propia feminidad: "Me estáis poniendo a 
prueha como mujer irreflexi va. Pero yo me dirijo a vosotros con ánimo imperturhahle" 
-olre.l'iiii kardhïi, 140Is.-. Lo suyo, a diferencia de Egisto, cs el ergol/ (I406)2~ propio de un 
lekl()I/. He aquí notas esencialmente masculinas: el valor y la efectividad en el trabajo. Sin 
embargo, unas líneas más abajo al10ra lo más básico de su feminidad contradiciendo lo ante- 
rior: "SaerifielÍ a su propia hija, dolor para mí el más querido" (14] X). Más adelante, al acu- 
sar a Egisto de afeminamiento y cobardía, el coro le echa en cara que tuvo que ser precisa- 
mcnte una mujer quien cometicra la acción de matar ( 1644). El coro no ha perdido ocasilÍn 
de demostrar su asombro a lo largo de la obra ("Fue ul/a III/(jcr la que destruyó su vida", 
1454), pensamiento que le lleva a otra mujer, su hermana Helena, causante de innumcrables 
















26.- T. G. ROSENMEYER, 01'. cit., p. 235: 
"1 haslen lo coni'ess thal Clytemneslra scems lo me lo conslilule 
an illlporl<lIIl c.xccpliOll lo Ihe slalldard rOl' \Vhich \Ve have "cell argnillg. The Quccllis 100 promillcllt a pcr- 
sonagc lo be ineludcd among Ihe gargoyle figures oi' Ihe sccond rank". CL más arriba nueslra n. 11. 
27.- CL So (ìOLDIIILL, La//g//age, ol'<',\'IIaliIY, IIO/Talh'e: lile Oresl<'ia, Cambridge, 19R4, pp. 71-79. 
2R,- 'Lullbién es masculina ("socialmcnle" nlaseulina) la nocilÍn de poder (kml<'i). 
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tradictorias: una mujer que es capaz de hacer lo que sÓlo los hombres suelen hacer30 al lado 
de un hombre que se refugia en la "maquinaciÓn desde fuera" (1608-1609) Y se confiesa 
"costurero" del crimen. Por otra parte, esto no es más que un aspecto de la cuestiÓn, porque, 
sobre otros parámetros, Clitemnestra y Egisto se adhieren a los esquemas propios de su sexo. 
Egisto, pucsto a dcscnvainar la espada (1 (52), Y Clitemnestra, poniendo paz, son como dos 
arroyos que vuelven a sus cauces. Egislo, que asume el poder político y económico (1 (39), Y 
Clitemnestra, que resume su discurso con un "éste es el lo/-:os propio de una mujer para 
quien quiera entendcrlo", recuperan sus perdidas esencias y se sitlÍan en el centro de un diá- 
logo interior donde se escuchan las grandei'.as y las miserias del cÓdigo sexual ("el más que- 
rido de los hombres", A/-:. 1654, ";,amas a cste homhre?", Co. 8(4). Bien es verdad que este 
esquema también está pervertido por el adulterio que convierte a Clitemnestra y Egisto en 
una extraña pareja de leona y lobo (A/-:. 1258-1259), pero no afecta al rol sexual de los com- 
ponentes. 
Ag. SlO-974: 
Este pasaje puede servimos para ordenar, al hilo de nuestro análisis, algunas ideas que 
completan y enriquecen lo dicho. Es, de toda la Orestía, el que mejor contribuye a resaltar lo fe- 
menino del carácter de Clitemnestra, puesto que sitúa a la mujer frente al varón, a la esposa 
frente al esposo, a la reina frente al rey, en una confrontaciÓn de alto voll<~ie dramático. Otras 
confrontaciones, como la de Clitemnestra/Casandra, a fuer de breves. nos permiten sÓlo una mi- 
rada fugaz por los entresijos de lo femenino: los celos, la altanería, el tono humillante, los sobre- 
entendidos, el doble sentido, etc. Pero el diálogo con Agamenón está situado en el centro geo- 
grálÏco de la pieza y en él se dan las elaves semánticas para la comprensiÓn global del drama. 
Le ha precedido como contrapunto la acogida del coro (782-809). De ella estlÍn ausen- 
tes el disimulo y la mentira. Rezuma afecto y alegría contenida no exenta de aprensión ante 
otros "posibles" comportamientos. La mención de una mujer, Helena, hermana de la reina, 
se inscribe en este tono aprensivo, que se hace mlÍs explícito en los últimos versos: "con el 
tiempo conocerlÍs quién de los ciudadanos ha aClllado según justicia y quién no" (A/-:. 807- 
8(9). Pero dos expresiones son importantes: ";,Cómo dirigirme a ti? ;,Cómo mostrarte mi 
respeto?" (804). Esa falta de comunicación (real) que vamos a observar en las primeras fascs 
del dilÍlogo con Clitemnestra se entienden bien desde la perspectiva de una radical falta de 
aprecio. La comunicación del rey ha qucdado abierta, pero con el coro, pues es al coro a 
quien van dirigidas las primeras frases de comprensiÓn en las que vuelve a sonar el verbo se- 
heill (835). Lo demás es un juego semlÍnlico sobre verdad/mentira, nobleza/disimulo. Lo pro- 
pio del varón es la verdad y la fiabilidad. Recordemos que cuando Clilemnestra hace un re- 
lato veraz de las señales de fuego, el coro reacciona apuntando el earlÍcter masculino de su 
proceder (/((/1' a1/(lra le/-:eis), de donde se colige lo fiable de sus pruebas (pista... tekmt'ria, 
A/-:. 352). En cambio, lo propio de la mujer es la mentira y el disimulo, y así lo reconoce 
Egisto: "El engaño viene claramente de la mujer" (1 (i36). Con lo que la alfombra de púrpura 
no será sino otro gran engaño añadido a la falsedad de sus palabras. Una suprema muestra de 
respeto donde no hay respeto. Las elaves del diálogo serán, por lo tanto, aquellas que permi- 
tan entender cómo se llega a eso tan asombroso de que la mujer destruya al hombre, la es- 
posa al esposo. 





























































CLITEMNESTRA y SU SOMflRA. EL CARAcfER FEMENINO EN El, TEATRO DE ESQUII.o 
I Partc: Agamcnón (dudas y distanciamicnto, 810-854) 
Dcsoe la semiótica, hay un punto fuera del texto que determina el valor del texto, y es 
el de la presencia o no en escena de Clitemnestra. Algunas traducciones se resisten a tener a 
la reina en escena desde el principio (equivocadamente, a nuestro juicio), precisamente por 
aquello del distanciamiento. Resulta en verdad chocante que, tras oiez años de ausencia, 
Agamenón gaste todo un parlamento en fórmulas casi rituales y no haga la más mínima alu- 
sión a la presencia de su esposa. Pero, como signo teatral, esto tiene un alto valor dramático: 
la comunicación se ha establecido entre Agamenón y el coro, una comunicación que tras- 
ciende la mera superficie de las palabras ("i.Cómo te saludaré? i,Cómo te honraré?") para en- 
trar en una zona más profunda de mutua comprensión. Hay aprensiones nacidas del afecto y 
del respeto. Hay alusiones veladas a los perversos designios que un rostro "aguadamente" 
amoroso --el de su esposa- puede encerrar. Y a estas palabras sí responde el rey en el mismo 
tono ("coincido contigo", 11.11. R31, ... "sé mirar en el espejo del trato 'humano... los que pare- 
cían leales puedo definirlos como imagen de una sombra", 838-840). Aparentemente se está 
refiriendo a sus compañeros de campaña (y ahí entra, oportuno, el recuerdo de Ulises), pero 
el conjunto de alusiones apunta desde un plano inconsciente, tal vez, a la deslealtad de Cli- 
temnestra. Su presencia física en escena acentúa aún más el distanciamiento moral. El vacío 
se hace especialmente sensible cuando no se menciona a Clitemnestra en compañía de "pala- 
cio y hogar". jQué lejos del Ulises del canto 5 de la Odisea!.1I. 
1: 
En lOmo a estos vacíos, se va agrandando la imagen del guerrero y el rey, y reduciendo 
la del marido. Pareee en verdad como si esa gélida atmósfera que se vive en escena fuera 
preparando el asesinato y disminuyendo su crudeza. La clave semántica está en la tensión 
cercanía cscénica/distanciamiento verbal y en la reducción del componcnte sexual en favor 
de otros rasgos funcionales de la masculinidad. También actúa como clave la transparencia u 
opacidad dcllenguaje, que viene a unirse al distanciamiento. 
11 Parte: Clitcmucstra (los modos de mujcr, 855-913) 
Pero Clitemnestra no sería mujer si dejara estar así las cosas. lIay signos teatrales, 
como la presencia de Casandra sentada en la carroza como en un trono (11.11. 1054), que no 
deben pasar inadvertidos. En la recepción empiezan a actuar elementos hostiles: un triángulo 
quizás no inesperado, pero ciertamente indeseado, que funciona como desencadenante en no 
menor proporción que en 'f'raqllillias (540) o en Medea (1 7ss.).12, sólo que la crudeza de esta 
situación no aflora en el texto hasta pasado el crimen: 
Muerto está el que ha deshonrado a esta mujer, 
delicia de todas las Criseidas al pie de Ilión. 
IIc aquí también a la esclava profetisa, 
su concubina adivinadora, amante fiel, 
que ocupó con él los mismos bancos de la nave (Ag. 143R-1443)11. 
31.- Espccialmente vv. 2()<)-2 I O. 
:n.- 11. D. F. KllTO. Cireek 'fi-agedy, Londres el) 1%1, p. 73: "\Ve kno\\' Clytemncslra, \\'e kno\\' lhat Aga- 
mcnlIlon, by bringing Cassandra, has drivcn the last nail inlo his coffin". 
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Por el momento, Clitemnestra nos deja sentir el hormigueo de su feminidad agraviada. 
y aunque el ~lgravio, a nivel textual, no pasa de los naturales sufrimientos por el marido au- 
sente (X60), ya se ha encargado el coro de ponderar el sacrificio de II'igenia (21 Xss.) y de dar 
saliJa a tristes presentimientos (250-253). El cuadro -con Casandra en el carro- es semioló- 
gieamente de una impresionante complejidad, como complejos son los mecanismos que se 
revelan en el comportamiento Je la reina. El rey, Jentro de lo romo de su percepción, se ve 
enreJado entre lils hilos de un estiln propio de mujer, y así lo dice: "Por lo demás, no me tra- 
tes blandamente como mujer" (gYllaiko.\' ell Iro/IOi.\', 918, tiene una doble lectura: no quieras 
alterar mi sexo con tus halagos, y no proyectes en mí tus modos mujerilcs. En cualquier 
caso, hay un propósito firme de definir el rol sexual, cosa que ciertamente afecta a ambos 
cónyuges). 
Por parte de la reina, los modos mujeriles incluyen, en primer lugar, la seducción. Una 
seducción muy .\'lIi gel/ai.\', puesto que los halagos y mentiras que la constituyen no tienen 
función real: ni ella pretende atraerse el amor de su marido ni, sea cual fuere el efecto de sus 
palabras, está dispuesta a renunciar a sus planes. Pero sí obtiene una renta apreciable su 
vanidad femenina, y es que su marido acabe fijándose en ella y acepte entablar un diálogo. 
Antes de caer en la red real, Agamenón ha caído en la red gestual que le ha preparado 
Clitemnestra:H, incluida su entrada triunfal sobre el tapiz de púrpura. Sus halagos se caracte- 
rizan por una evidente exageración, tanto verbal como imaginativa. En palabras de amor y 
fidelidad no se muestra precisamente parca. Ya antes se había "jactado con palabras henchi- 
das de verdad" de su absoluta fidelidad al esposo (Ag. 61O-Ü 14). Ahora, sus "palabras de 
amor" (856-857) traspasan todas las eonstriceiones del pudor y la timidez, y es precisamente 
Agamenón quien, medio humorístieamente, anota lo largo de su discurso (II/(/k/'((II... exelei- 
lIa.\', 916)l1, En cuanto a las inuígenes, se ve un decidido propósito de magnificaeión: los 
agujeros de la red (R6R), las Cabel.<lS de Gerión (870), la soga al cuello (X75), la fuente seca 
de las lágrimas (XXX), etc. También el rosario de cumplidos que dedica a su esposo: perro 
guardián del establo, cable salvador del barco, pilar que sostiene la elevada techumbre, hijo 
único de su padre, tierra que aparece a la vista del desesperanzado marinero, manantial para 
el sediento caminante (896-901). Después de esto, la alfombra de púrpura no es sino una fas- 
tuosa metáfora que equivale a una forma -indebida, y Agamenón lo sabe bien- de diviniza- 
ciôn (Ag. 921-(25). 
Con el halago, el engaño como método Je seducción femenina. Engaño es un término 
polivalente, emparentado, aunque no coincidente, con mentira. Mucho se ha hablado sobre 
él. El engaño es aquí más dramático que real. La realidad pudo ser que ^gamenón ya estaba 
al tanto de la infidelidad de su esposa, cuya vinculación con Egisto era notoria. Por lo tanto, 
las protestas de fidelidad por parte de Clitemnestra no engañaban a nadie, incluido su es- 
poso. (,Por qué, entonces, tanta palabra de lealtad? Porque Clitemnestra tenía que ser fiel a su 
función dramática, cuyos perfiles se habían ido dibujando desde el principio. Ella era la "el/- 
gmÎo.\'a guardiana del hogar, furia vengadora de su hija" (Ag. 155), y, como tal, tiene que fa- 
34.- L. A YLEN, Gr('('k T1'IIgedy III/d l/le Mlldem \\Ior/d. Londres, IlJ64. pp. SR-SlJ, desarrolla el ICllla de la red 
en la Oreslla. 











































CI JTEMNESTRA y SU SO~\'Il3RA. EL CARÁCTER FE~IENINO EN EL TEATRO DE ESQUILO 
bricar una red de gestos y palabras, una salva de fuegos de anifieio que deslumbren al perso- 
naje y contribuyan a desvirtuar la comunicación. Hay claras ambigÜedades, como la del "pe- 
rro guardián" (halago con ribetes de insulto: la conocida desvergÜe,nza de los perros)3!>, como 
la de sus "modos amorosos" (pl1ilalloJ'(/s desprende un tufo sospechoso). Ya antes, frente al 
henddo, había surgido la menciÓn del bronce -de bronce iba a ser cl arma homicida- en las 
protestas de fidelidad. Y la nHís terrible de las ambigÜedades: la justicia -Dikc- conducirá a 
Agamenón a un hogar "inesperado" (i,SU casa?, i,el Hades?), y Clitemnestra dispondrá "las de- 
más cosas eonjusticia" -dikaiõs-. Otra vez la imagen de la furia vengadora (Ag. 91 1-913):17. 
III Parte: Diálogo sohre la alfomhra 
Agamenón ha caído en la trampa: el halago y el engaño de la mujer han conseguido 
despertar sobre ella una atención que parecía haberse disparado a otras esferas. Si algo tiene 
este diálogo, es la vinud de enfrentar los sexos en frases de cenera puntería. Agamenón des- 
deña los modos lllujeriles de su esposa: primero, los largos parlamentos ("has hablado bien 
largo, acorde con mi ausencia", 915-9 l 6); segundo, los halagos gestuales que, por lo blan- 
dos, pertenecen a un estilo femenino: exceso en la alabanza, alfombra de púrpura. Frente a 
ello, Agamenón mantiene el valor de su gloria guerrera (927)3\ atributo masculino donde los 
haya, y la exclusiva en todo tipo de luchas: 
No es propio de la mujer buscar combates (940). 
Nunca cl hombre ha sido tan ciego ante las genuinas armas de una mujer:!'). Su tradicio- 
nal falta de sutileza en la dialéctica de los sexos se revela aquí de forma notoria. Confunde 
sumisión externa y debilidad física con falta de fuerza para el combate. Para él es una sor- 
presa que la victoria en cuestión tan nimia signifique tanto para ella (942). Pero Clitemnestra 
es consciente de su propia fuerza y sabe que, en ciertos momentos, el yo masculino se en- 
trega gustoso a la mujer por más triunfador que se sea (943). 
Como era previsible, la escena termina en rendición. Por dos veces y en forma de Rillg- 
k01l1posili011, Agamenón resuelve atender a los ruegos de su esposa (ei dokei soi Imtll1', 944; 
epei d' akolleill .1'011 kale.l'Irm1/11lai lade, 956), no sin compensar esta capitulación con dos fa- 
tales observaciones que aún muestran al varón en su pertinaz ceguera: ..... destrozando la ri- 
queza con mis pies" (948), "mete en casa a esta extranjera con agrado (prelllllelli)s)" (950). 
Precisamente ha ido a tocar dos de los aspectos que nuís gravemente afectan al alma feme- 
nina: la casa y el lecho. Sobre el primero hay unas punzantes palabras de J. JoneslO: 
1 am saying that the great subject 01' Excess is being given economic poinL 
Pero nos hallamos ante una feminidad exacerbada. Agamenón acaba de tocar uno de los 
temas predilectos de su auditorio: el del pl1111OIlo.l' divino ante el mal uso de las riquezas"1. En 
36.- ef. S. GOI.D1-IlLL, op. cit., p. 56. 
37.- Hay aquí una trágica aura dc mistcrio que contrasta con la actitud pomposamcntc ingenua de Egisto cn 
otro lugar (Co. 854). 
38.- Por eso rcclama un poco después sólo el honor ko/'w/(Im (<)25); el quc le reporta su gloria gucrrcra. 
39.- ef. H. D. F. KITTO, FO/'III 01/(1 Ml'ollillg ;11 l)/'mllo, Londrcs, 1956, p. 24, sobre la ccguera de Agamcnón. 
40.- Op. cit., p. 88. 
41.- En !'ersos, tanto Atosa (1 (,2 ss.) como Darío (826) formulan un discurso típicamentc gricgo sobre el 
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un hombre que acaba de entrar a saco en las riquezas de Troya. esto puede sonar a falso es- 
crúpu]o, pero no es sino parte de un cierto esquema mental que comparte con la mayoría de 
los contemporáneos de Esquilo. ^ la mujer, en cambio, acaban de tocarle en su fibra sensible 
como oikollOIllOS. Que no le hablen a ella de cómo gastar las muchas riquezas de que dispone 
el hogar (eso sí, "con la ayuda de los dioses", <)Ú 1), a ella que hubiera gastado con gusto mu- 
chas más prendas como ésa en ofrendas votivas por la vuelta de su esposo. En el hogar y en 
sus cosas manda la mujer, tanto como el varón en ]a guerra. 
La segunda observación es aún más desatinada. Sca cual sea e] cuadro de adulterio que 
los espectadores y el coro se hacen respecto de Clitemnestra y Egisto, el complejo entramado 
de signos que rodea la llegada de Casandra estalla como una bomba ante el adverbio prell- 
lile/u),\' con que e] rey reviste su petición. Con sorprendente ingenuidad, pretende que se vea 
como simple "csclava dc guerra" ((/ikhlllll!rïfos) a la que su mujer está contemplando como 
koillolelo/'O.\' (compañera de eama), pisf(' xYllellllos (fie] concubina) y "compañera de viaje" 
(144 I - 1442). Clitemncstra tiene el valor de proclamar a su marido como IYII/(/lIlerios ("el 
que injuria o mancilla") de su propia mujer (l43X). Ésta es la "visión" de Clitemnestra que 
allora tras el crimcn, y no hay razón para pcnsar que fuera otra la quc tenía en el momento 
de ver a Casandra sentada en el carro regio, mientras escuchaba las últimas palabras de ^ga- 
menón. 
Vista así, la escena deja flotando un aire de hostilidad manificsta, como una declaración 
de guerra escrita sobre sus propias ejecutorias sexuales. 
Lady Macheth () la somhra de CIitemncstra 
No son dos personajes que fielmente se solapen, aunque ambos pueden contemplarse 
como "flores del mal" que han brotado de una historia criminal. No parece que Shakespeare 
conociera a Esquilo, pero su instinto trágico tienc algo de esqui leo. Lady Macbeth comparte 
con Clitcmnestra esa fuerza dramática que tiene única y exclusivamente por el hecho de ser 
mujer. Quitémosle su sexo y su médula dramática quedará seca y sin vida. El personaje se 
convertiría en un simple instigador del crimen, cargado de rctórica y yeyuno de significa- 
ción, sin la reton;ida malicia de un Yago, sin siquiera la simplicidad decorativa de un Pila- 
des. Es esencial que sea mujer, que sea 1(/ mujer de Macbeth. Eso nos dará la medida de su 
grandeza dentro de la arquitectura del drama. Eso nos obliganí también a evocar aquella otra 
gran fémina csquilea, cuya sombra la persigue. No es preciso encontrar paralelos exactos. Es 
verdad que su textura superficial difiere en puntos importantes. Clitemnestra conspira para 
asesinar a su propio marido en su propia casa, mientras que lady Macbeth alienta el asesinato 
de un ilustre huésped. La imagen de ]a conciencia del erimen ensañándose en lady Macbeth 
se parece más a Orestes perseguido por las furias'12 que a Clilemnestra, muy "scgura" y tran- 
quila tras e] hecho criminal4.\, Por otra parte, tiene Clitemnestra un protagonismo muy supe- 
rior al papel segundón que Shakespeare concede a lady Macbeth. Pero un análisis más hondo 
minimizará las diferencias. Por ejemplo, aunque Duncan no es ^gamenón, observemos ]a re- 
42.- Cf. Co. 105.'): "Fresca está mín la sangre en tus manos", dice el coro a Orestes. 
43.- Ésa es la impresiÔn que da al final del Ag(llllell,J1I (Cf. DENNISTüN-PAGE, Aeschyllls' AglllllelllllOlI. Ox- 
ford, 1<)57, p. 212, (Id. loc.). Pero no olvidemos que se trata de una trilogía encadenada. En Co. 52'1 se alude a 
los terrores noelull1os de Clitemneslra nlllehos aiios después. y, en los siguientes versos, a su visiÔn de la ser- 
























CLlTE;VINESTRA y su Sm1BRA. EL CAR1\Cl'ER rEMENINO EN EL TEATRO DE ESQUII.D 
cepciÔn de Duncan en el aclO 1, escena VI: se recibe al rey, vencedor en importante combate 
(clarines, trompetas, brillante séquito transmiten por doquier un aura de triunfo y euforia). Se 
le recibe no sólo como rey, sino como pariente ("soy su pariente y vasallo", dice Macbeth, [, 
esc. 7). Su misma razón de huésped rcfuerza la relación sagrada que la co.\'o impone y que en 
el !\J.:OIII('IIÔII se expresaba con el símbolo de la alfombra de púrpura. Por otro lado, y sin 
desvirtuar el carácter de e.I/}(I,I'() que presenta AgamenÖn, no hay que perder de vista que la 
relaciÖn esposo/esposa se ha degradado y que una nueva pareja, Egisto y Clitemnestnr", 
emerge como tal en una conspiración que no dista mucho de la de Macbeth y su esposa. 
Añádase, dentro del código lingÜístico, el mismo tono rendido y zalamero que las dos muje- 
res usan en sus respectivas escenas de recepción (acto 1, esc. ()): 
All our service... 
Were pOOl' and single business to contend 
Against those honours deep aIlCI braad, wherewith 
Your majesty loads our house... 
El gesto rendido de Duncan al dar la mano a lady Macbeth para entrar en el castillo de 
su huésped tiene todo el efecto de nna capitulación ante el halago, igual que la escena de la 
alfombra en AJ.:{{/lIeIlÔII. 
l' 
1) 
Pero la confrontación Duncan/lady ivlacbeth no es sino una fugaz reminiscencia. ìvlás 
importancia estructural tiene la pareja Macbeth/lady Macbeth, donde se funden dos recortes 
del pasado literario: el primero, Egisto/Clitemnestra en cuanto pareja conspiradora para el 
asesinato del rey; la segunda, Agamenón/Clitemnestra en cuanto polaridad hombre/mujer. Y 
en ambas funciones el papel del sexo es determinante. 
Contemplemos por un momento a los conspiradores. Tenemos la impresión de que Sha- 
kespeare ha reajustado los roles que aparecían desajustados en Esquilo. Macbeth no es 
Egisto. ivlacbeth est<Í mucho m<Ís segnro del papel masculino que le corresponde hacer: 
I dare do all that may become a man (acto 1, esc. 7). 
Hasta tal punto ha identificado virilidad con audacia que, cuando en el acto quinto oye 
el grito de las mujeres que lamentan la muerte de su esposa, se da cuenta de que había casi 
olvidado el sabor del miedo: 
I have almost forgotthe taste 01' fears. 
Lady Macbeth es un caso espccial. Igual que Clitemnestra, sabe que no puede eliminar 
su condición de mujer. Aquélla alude a sus dolores de parto (AJ.:. 14IX), y ésta, a la leche de 
sus pechos. Pero mientras Clitemnestra deja a Egisto en la sombra de la conjura e invade el 
rol masculino al tomar en sus manos el arma homicida, lady Maebeth respeta la convención 
y cede el puñal a su marido. Eso sí, le presiona hasta el límite haciendo chantaje sobre su 
scxo: 
When you durst do it, thcn you were o 11I(/11; 
Ami, to be more than what you were, you would 
Be so much more tire 11/((//. 
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y sobre la obligaciÓn del varón de ser fiel a sus juramentos: 
I have given suck, and know 
!(ow tender 'lis to love the babe that milks me 
1 would, while it was smiling in my face, 
Have plucked my nipple from his boneless gums, 
And dashed the brains out, /wd I so slVom as YOIl (1,7). 
Tal recurso no deja de sorprender a Macbeth, que ve cÓmo la masculinidad se ha apo- 
derado de su mujer: 
13ring forth I/lel/-clli/drel/ only! 
For thy undauntedmettle should eompose 
Nothing but males (1, 7). 
La masculinidad de Clitemnestra se nos ofrece a la observaciÓn desde fuera. Es el vigi- 
lante el que describe su espíritu como (//u/m!Joll/os. Son los hombres del coro los quc se 
asombran de lo que ha sido capaz de hacer y de cómo Egisto y Clitemnestra han invertido 
sus naturales funciones. I,ady Macbeth, sin embargo, forccjea desde dentro con las limitacio- 
nes de su sexo. Y como las fuerzas naturales no bastan, acude a los poderes superiores: 
Come, you spirits 
Thattend on mortalthoughts, IIl/sex me lIere, 
And 1Ï1l me, from the crown to the toe, top-full 
01' direst cruelty'... 
oo. Come to my woman's breasts, 
And take m)' milk ror gall, you murd'ring ministers... (1, 5). 
Lo que esta diferencia muestra son dos estéticas distintas. En el dramaturgo griego hay 
una innegable tendencia, de raíz homérica, a la objetivación. El dramaturgo-narrador cede la 
palabra al coro o a otros personajes para situar a una determinada figura ante nuestra con- 
templación, mientras que Shakespeare convierte al personaje en narrador de sus propios pro- 
cesos. Así, el "arrepentimiento" de Macbeth, la "conciencia culpable" de su mujer, ctc., son 
hechos que seguimos a través de sus propias palabras o acciones. 
Pero sigamos eon el rol de lady Macbeth. Cabría la duda de si el cambio que pide el 
personaje no es de sexo sino de condiciÓn: pasar a la condición de furia de averno, de poten- 
cia destructora, como quiere Merchant'ls. Puede que así sea; pero es un paso ulterior. La mu- 
jer ha de renunciar a la dulzura, a esa II/i//( o'II1'/lIIlI/al/ kil/dl/ess de que hablaba antes, para 
acccder a la condición de furia. 
También a Clitemnestra se la describe como potencia vengadora (A,l(. 155). El coro, ad- 
mirado de que una simple mujer haya podido hacer tamaño crimen, pregunta, en una suges- 
tión de magia, de recurso a los podcres del mal, qué mala planta o poción ha tomado (1407). 
En el mismo marco hay alusiones a un estado de elHÜenación en Clitemnestra (epilllllil/etai, 
1427) que concuerda con la poral/olls Ile/el/a (1456) que fue capaz de destruir muchísimas 
I 
45.- CL \Y. M. MERCIIANT, "Elizahcthan Tragedy" en El"flldios sobre los gélleros literarios, 1, cd. por 









CLITD1NESTRA y SU SOMBRA. EL CARÁCTER FEMENINO EN EL TEATRO DE ESQUILO 
vidas. Se alude también a la "sangre que no puede limpiarse" (haim'al/iplol/, 14(0)'16 y al 
daimol/ que se ha cebado por lres veces en la familia (14R2). He ahí los malos espíritus de 
Clilemnestra, cuyo rastro sigue lady Macbeth. 
Hablábamos arriba de Egislo-Clitemneslra como pareja sexual. También lo son Mac- 
belh y su mujer, aunque no haya en sus crímenes una explícita motivación sexual. Resulta 
significativa la alusiÓn al lecho en la crucial escena del acto V: 
(Lady Macbeth en sueños): To bed, lo bcd; there's knocking al the gate: Come, 
come, come, come, .give me your hand: what's done, cannot be undone: lo bed, lo 
bed, lo bcd. 
La cuádruple invitación (comc), emparedada entre dos insistenles llamadas al lecho, es 
un hecho de lenguaje que no puede pasarse por alto. Eso es seguramenle lo que Clitemnestra 
diría a Egisto si estos dos personajes hubieran pasado al teatro de Shakespeare. Pero los 
Macbeth no son una pareja adúltera. i.,A qué viene entonces esa onírica insistencia? (,Tal vez 
para que no se olvide su perfil sexual? Recordemos, si a cuento viene, que, en el plano de la 
explicilación de motivos, tampoco Clitemnestra-Egisto esgrimen el motivo erÓlico: Clitem- 
nestra venga a su hija Ifigenia y Egisto a su padre Tiestes. Tanto puede aquí la venganza 
como en Macbeth la ambiciÓn. Sin embargo, Clitemnestra y lady Macbelh son personajesje- 
mcnino,\', cuyo sexo forma parte de su funciÓn dramática. Función que se expresa en el en- 
frentamiento con el varón. Estamos, no se olvide, en una cOl/spiración de hombre/mujer, 
cuya relación articula mecanismos de misteriosa hondura. Tal vez por eso lady Macbeth con- 
vierte la resoluciÓn de su esposo en una cuestión de amor: 
Was the hope dnmk 
Wherein you dressed yourself? hath it slept since? 
And wakes it now, to look so green amI pale 
At what it did so freely? From lhis time 
SlIch 1 (fC(.'OIlI/I Ihy !ove O, 7). 
Hasta aquí llega la sombra de Clitemnestra. Sólo la sombra; porque en lo demás son 
dos creaciones distintas. Pero hay en ambas un inconfundible perfil de mujer (,DÓnde está 
esa mujer vengativa, celosa, artera, maquinadora, capaz de componer variados rostros, endu- 
recida en su enfrentamiento con el varón, etc., modelo ideal para esta mimesis dramática? 
Realmente, en ningún lugar y en todos. Su aroma nos persigue y nos obsesionamos con su 
presencia. Eso la hace inmensamente real'l7. 
i: 
]1 
4(>.- el'. también Co. 67: "Se forma un coágulo de sangre que no pllede desvanecerse". 
47.- D. VILLANlJEVA, Teorías del realislI/o literario, Madrid, 1992, p. 191, anota una vertiente del rea- 
lismo: aquélla que va ligada a la recepción. Concuerda con Marshall 13rown en afirmar que "la palabra rea- 
lismo no describe nada que esté exclusivamente en la obra, sino,~obre todo, el efecto que ésta produce en SllS 
lectores", 
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